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EXTINCIÓN, DE BERNHARD&LUPA. ACTORES 
CENTAUROS PARA PERSONAJES EN CRISIS 
José Gabriel López Antuñano 
El director y adaptador, el polaco Krystian Lupa, conquistó París, como ya lo había hecho en 
Europa Central, cuando presentó en 1998 Los sonámbulos de Hermann Broch en el teatro 
Odéon de París. Su segunda aparición la realizó en 2000 con Los hermanos Karamazov de 
Dostoievski, yen 2002 ha repetido con Aus/oschung (Extinción) de Thomas Bernhard. La rentrée 
de Lupa en el Odéon se aguardaba con expectación que se ha traducido en llenos en todas las 
representaciones a lo largo de diez días y en una larga ovación de 15 minutos el día de su 
despedida, después de presentar este espectáculo en su totalidad con una duración de siete 
horas. El reconocimiento de Krystian Lupa en París obedece al interés de sus importantes 
propuestas, que todavía se desconocen en España. 
Krystian Lupa, Jastrzebie Zdroj (Silesia, 1943), afirmaba en una entrevista acerca de su afición 
al teatro: «No sé exactamente cómo empecé en el teatro. Quizá cuando tenía 10 años y me 
divertía haciendo teatro en el jardín de casa de mis padres.»1 Sin embargo esta afición debería 
esperar porque en la universidad se matricula en Ciencias Físicas, aunque al poco su sensibilidad 
artística se impone y cambia esta disciplina por las Bellas Artes. Después de una breve dedicación 
a la pintura, inicia una nueva licenciatura en la Escuela de Cine de Lodz, donde entra en contacto 
con el Teatro Cytryna y colabora como escenógrafo. Su currículo académico se completa con 
los estudios de dirección escénica en Cracovia. Al concluir su formación trabaja con el Teatro 
Stary de Cracovia y con el Norwid de Jelenia Gora, en el que permanece hasta 1986 y donde 
realiza un trabajo experimental. 
En su primera etapa pone en escena, en el Norwid, diferentes obras del dramaturgo polaco 
Witkiewicz: El dinero, La habitación transparente, El retorno de Ulises y La obra sin nombre; en este 
mismo teatro monta El matrimonio, de Gombrowicz; pero lo que le conduce a encontrar el 
camino por el que ha desarrollado su teatro, es el montaje de La ciudad del sueño, adaptación de 
una novela de Alfred Kubin, porque le ayuda a conectar con las preocupaciones del hombre 
contemporáneo. En la década de los ochenta alternará el teatro con la enseñanza en la Escuela 
de Teatro de Cracovia y con la traducción del alemán. 
Esta última actividad le permite realizar un descubrimiento que será determinante para su 
futura labor pues «traduciendo se perciben los detalles más ínfimos del texto (oo.) El hecho de 
traducir permite identificarse con el autor, entrar en su piel».2 A partir del año 1988, intensifica 
las puestas en escena de adaptaciones de novelas de autores como Musil (Los alucinados, 1988, 
y Esbozos de un hombre sin atributos, 1990), Rilke (Los cuadernos de Malte Laurids Brigge, 1992), 
Broch (Los sonámbulos, 1996) Dostoievski (Los hermanos Karamazov) y, sobre todo, Thomas 
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Bernhard entre 1992 y 2002 (La colero, Emmanuel Kant, Ritter, Dene, Voos y Extinción). Asimismo 
en estos años ha montado Plotonov, de Chéjov en 1996, y Arte, de Reza, «porque estimo en Reza 
dos elementos fascinantes: un diálogo extraordinariamente verdadero (".), que nace de los 
personajes»;3 y el tema elegido, la mentira y los mitos de la cultura moderna. 
Este esbozo biográfico se completa con un apunte sobre un profesor; Konrad Swinarski, 
«que me ha enseñado a plantearme cuestiones sin contentarme con las primeras respuestas»;4 
con referencia a sus dos maestros, Andrei Tarkowski y Tadeuz Kantor, que le inspiró en sus 
primeros espectáculos y del que más tarde sintió la necesidad de alejarse para no caer en una 
imitación improductiva. De Kantor admira su estética, el mundo de las emociones y, ante todo, la 
relación de los actores con el público. Una relación que debe ser contraria a la habitual seguridad 
del actor, porque sabe que no será ni interrumpido, ni interpelado por los espectadores. Por el 
contrario, el actor «necesita inseguridad para encontrarse motivado»,s y así lo percibió asistiendo 
a la representación Los hermosos y los mococos, de Kantor. 
Adaptar para desvelar lo impenetrable 
Sirva este pórtico para enmarcar el último espectáculo de Krystian Lupa, Ausloschung (Extinción), 
adaptación de la última novela de Thomas Bernhard, escrita en alternancia de la primera persona 
yel monólogo interior. En esta extensa novela de 600 páginas, FranzJosefMurau narra las vicisitudes 
de su familia: la muerte de sus padres, trágica e imprevista, que acontece mientras se encuentra en 
su ciudad de residencia, Roma, escogida como exilio voluntario, una vez que huye de su lugar de 
origen, Wolfsegg, un pueblo austriaco. Aunque Murau no desea regresar a su país, dos hechos, la 
boda de su hermana y el entierro de sus padres y hermano mayor, que ejercen una función de 
destino trágico, le obligan a desistir de su alejamiento. El contacto con parientes y conocidos en 
WoIfsegg le lleva a abominar más de sus orígenes y de las costumbres, y a desear cortar de manera 
radical con todos los lazos de unión. El ajuste de cuentas que Murau lleva a cabo en Extinción con 
su familia, con las tradiciones, con su país -historia y costumbres- y con la falta de sensibilidad de 
un pueblo que camina en medio de su opulencia hacia su autodestrucción, como significan la 
muerte de sus padres y hermano mayor, debe entenderse en clave de alegoría, en la que el propio 
Bernhard vuelca su visión y rechazo hacia su país de origen. Al tiempo, en Extinción es perceptible 
otro plano, el existencial de Murau-Bernhard, inmersos en un mundo ajeno, absurdo y hostil, que 
parece no tener salida y camina hacia la autodestrucción. En este sentido, las reiteraciones, 
características del monólogo interior; abundan y; al detener el relato o volver hacia atrás, se acentúa 
esa atmósfera cerrada en la que el protagonista se ahoga, se autodestruye. 
En la trayectoria descrita líneas arriba sorprende que Lupa en los últimos quince años se 
haya dedicado casi exclusivamente a las adaptaciones de novelas como materia de sus puestas 
en escena. La explicación de este hecho la ofrece el propio director y tiene una doble motivación: 
de una parte, encuentra en las novelas una mayor penetración en los problemas de la condición 
humana, cuestión que los dramaturgos sólo hacen de manera superficial, al estar más preocupados 
sobre la forma de poner su obra en escena o bien sobre los actores, cuando no están más 
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pendientes de otros dramaturgos de moda y de su modo de alcanzar el éxito, o bien de las 
convenciones y fórmulas para gustar; de otra, las novelas le ofrecen la posibilidad de comenzar 
un proceso de investigación, porque la narrativa «posee un discurso gracias al cual se cerca la 
realidad, sin embargo a veces existen zonas que no llega a alcanzarlas. Cuando descubro que 
existen esas zonas oscuras, intento la adaptación». 
El proceso de adaptación -por lo visto en Extinción, Lo calero y en otras obras- comienza 
en la identificación con el escritor; cuestión que sucede con Bernhard: penetrar en su mundo 
narrativo para encontrar esas zon~s oscuras y conocer lo impenetrable de los personajes y sus 
circunstancias. Después selecciona aquellos episodios, que le sirven para concentrar los conflictos 
entre personajes y, una vez que los pone sobre la escena, ellos mismos se encargan de levantar 
situaciones dramáticas, de producir los cambios y narrar la historia. Estos conflictos, unas veces 
nacen de la acción dramática, como por ejemplo sucederá en una escena entre Murau y su 
cuñado en la cocina de la finca de Wolfsegg, en la que sin dirigirse apenas la palabra los dos 
personajes hacen chocar el espíritu sensible y atormentado de Murau con el basto y materializado 
del cuñado, al que Bernhard, denomina con ironía e intención El fabricante de tapones poro 
botellas de vino; otras veces, los conflictos se derivan de los diálogos, recreados por Lupa, que 
siempre nacen del personaje de forma espontánea sin sentir el peso del adaptador. Por último, 
cabe mencionar la invención de escenas, un par de ellas en Extinción, para subir al escenario 
aquello que en la novela sólo se insinúa o se evoca, como es -por ejemplo- la escena cuarta 
de la cuarta parte, titulada Lo noche, o la descripción de Lo caso de los niños, cargada de recuerdos 
contrapuestos entre la agradable infancia y el horror y el asco, cuando los nazis fueron escondidos 
por el padre en aquella casa. O como es, por referirlo a un personaje, la construcción dramatúrgica 
de El fabricante de tapones poro botellas de vino, realizada con minuciosidad e inventiva, puesto 
que Bernhard da pautas por la denominación y el comportamiento que desarrolla, pero no lo 
describe; o con las dos hermanas que adquieren en la versión teatral una personalidad claramente 
diferenciadas con la creación dramatúrgica de Lupa. Los ejemplos podrían multiplicarse. Estas 
zonas de oscuridad son las que le interesan, las que estimulan su afán creador. 
Por este procedimiento, Lupa adapta Extinción, en la que respeta la división original en dos 
partes: la primera se desarrolla en Roma -desde allí ve a distancia a su familia-, mientras que 
la segunda se centra en Wolfsegg, el pequeño pueblo a donde Murau acude para enterrar a sus 
padres. La novela de Bernhard se trasforma en I 8 escenas, cada una de ellas centrada en un 
tema diferente e interpretada con un ritmo distinto a la precedente o siguiente. El progreso de 
la historia, el conocimiento acrecentado de cada uno de los personajes según la obra avanza, la 
generación de conflictos dramáticos y la variedad de ritmos en la puesta en escena consiguen 
entretener sin dar tregua al espectador para el aburrimiento. 
La colaboración del actor centauro 
La puesta en escena de Extinción la realiza con una escenografía sobria, tosca en ocasiones, 
pero eficaz y significante. La primera parte se desarrolla en el apartamento romano con un 
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cerramiento de la escena, que acentúan el clima opresivo que le agobia a Murau; la segunda en 
los distintos edificios o estancias de la finca de los Murau en Wolfsegg, que se establecen mediante 
. un hábil corrimiento de paneles detrás de los que aparece una escenografía apuntada con 
algunos objetos corpóreos. La escenografía está coloreada con tonos desleídos que disponen el 
sentimiento del espectador hacia la decadencia de una familia y de un hombre. La iluminación se 
encarga de matizar o crear atmósferas. 
Lupa se apoya para la interpretación en el sistema de Stanislavski al que incorpora el método 
de las acciones físicas de Chéjov. En este marco, además, apuesta por la imprescindible y total 
sintonía entre el actor y el director: «Yo deposito mi esperanza en el actor y el actor coloca su 
esperanza en mí»,6 porque en el momento de trabajar «el director da un paso y al actor le 
corresponde dar el siguiente»? Pero antes de comenzar los ensayos lleva a cabo dos tareas que 
cuida con mimo: la elección de actores y el estudio del «alma» de los personajes. El costing en 
Extinción está, como siempre, muy cuidado: el físico y la capacidad para expresar emociones 
concuerdan con el espíritu del personaje, porque a Lupa le interesa encontrar «actores capacitados, 
con una personalidad que pueda desarrollar»;8 es decir; un actor dotado de sensibilidad y per-
meable. En este sentido el director polaco es contrario al actor de oficio y soluciones fáciles, 
porque desea que el actor se plantee dudas, investigue y, en consecuencia, conozca los pliegues 
interiores del personaje, que materializará en un comportamiento durante el desarrollo de la 
obra dramática. La construcción del personaje se caracterizará por la organicidad tanto de las 
acciones físicas, que surgen espontáneas y son coherentes con las diferentes situaciones dramáticas 
en las que pueda encontrarse, como por el tono de la palabra, a veces más elocuente que el 
significado de las mismas. 
En Extinción, los ejemplos son constantes, como ocurrirá con el Cardenal Spadolini, de carre-
ra diplomática, culto y refinado, amante de la madre de los Murau: su porte externo, los modales, 
el modo de relacionarse con Franz Josef y sus dos hermanas, etc. ,evidencian un comportamiento 
que manifiestan una conducta, una personalidad, unos sentimientos. No serán necesarias las 
palabras para atisbar el conflicto entre Franz Josef y el Cardenal, cuando éste cena con los 
hermanos en vísperas del entierro: la tensión se corta en la escena porque los personajes han 
incorporado al personaje, por dentro y por fuera, y en este contexto bastan las miradas, los 
ademanes, etc., que son el verdadero conflicto, soterrado por una conversación trivial. En esta 
escena como en otras, las acciones de unos personajes no se crean convencional o aleatoriamente, 
sino que a través de éstas sucedan cosas. 
Aprehender el alma del personaje es, por tanto, una cuestión trascendental de la que se 
sigue la verdad. El personaje así incorporado se relaciona de un modo determinado con el 
espacio o con otros personajes, realiza unos movimientos o incorpora un ritmo de actuación. 
Sin embargo, esta incorporación del personaje merece una explicación porque Lupa no quiere 
que sus actores se metan en su piel, sino que establezcan un diálogo entre el yo y el personaje, 
para tener un conocimiento más profundo y matizado. Para Lupa, «el actor no debe transformarse 
jamás y por entero en su personaje; siempre debe haber una dualidad»9 (yo-personaje), que el 
director polaco ha comparado con la imagen del centauro, donde la parte inferior pertenece al 
cómico y la superior al personaje que lleva sobre sus espaldas. En este principio de actuación, el 
desdoblamiento del yo personaje-actor;trabajan algunos seguidores evolucionados de Stanislavski, 
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como Vassiliev, Fomenko, Lupa, Nuganem, etc., porque mediante este sistema el personaje no 
resulta algo pesado, sin vida y estrechamente ligado y condicionado por las circunstancias 
determinadas por el autor en la obra. El sistema tradicional de interpretar aboca a estudiar un 
personaje individual y recrearlo; por el contrario, la investigación que el actor debe realizar 
desde la distancia, según proponen con diferentes procedimientos estos directores, debe 
conducirle a captar no a un individuo determinado, sino la «naturaleza humana» -según expresión 
de Lupa-, es decir, lo abstracto, lo universal de ese personaje, que concretará en la medida que 
se relaciona con un espacio, con otros personajes, con unas circunstancias dadas. De este modo 
la creación actoral se enriquece, y no se interpreta por imitación sino por analogía, y el personaje 
se construye mediante la imaginación, la atención y la improvisación. La imaginación que le 
lleva a trabajar con todos los sentidos, con imágenes interiores, con pequeños recuerdos que 
se combinan, con la observación de la realidad externa, etc. La atención que le permite tener 
en cuenta como el personaje se relaciona con los objetos, el espacio, con los estímulos del 
compañero, con lo que ve o escucha sobre la escena, etc. La improvisación que estimula la 
creación diaria evitando la rutina e impide la instalación en el actor de esa seguridad tan 
denostada por Lupa. 
A la hora de referirse a los resultados de este método interpretativo cabría mencionar en 
primer lugar la verdad, que es lo que permite, si la historia tiene interés como en el caso de 
Extinción, seguir una representación larga en duración sin decaimientoVerdad que se apoya de 
una parte sobre la organicidad, con incorporación de los impulsos que proceden de la memoria 
emotiva y de la imaginación, que se despliega en gestos, movimientos, acciones tan elocuentes 
como la propia palabra, en la voz ... ; de otra, sobre las relaciones entre los personajes. Aquí cobra 
importancia que cada personaje se de cuenta en que situación anímica, en que ritmo vital se 
encuentra el compañero, porque sólo cuando se capta el sentido de cuanto se realiza sobre la 
escena se transmite a los espectadores. Es el caso en Extinción -por ejemplo- de Gambetti, el 
alumno romano de Murau que no interviene con palabras, ni en la novela, ni en la adaptación 
teatral, pero que escucha los largos soliloquios de Murau, y se comunica con éste ampliando el 
discurso del primero, que llega al público con mayor fuerza expresiva. Asimismo, importa que el 
actor se relacione con el espacio, que sienta lo que éste puede decirle y reaccione; es el caso de 
la visita de FranzJosef con sus hermanas a la Casa de los Niños,donde se contraponen recuerdos 
felices con otros perversos como ya se ha escrito; o la cocina y la presencia de una criada con 
la que parece que Murau ha tenido alguna relación previa a esa escena, etc. 
Mención aparte merece la música compuesta por Jacek o staszewski para Extinción, que se 
incorpora a la escena para crear un estado emocional, que al actor «le ayuda, le sostiene y le 
marca una dirección». En este marco, por tanto, la música no ilustra y, aunque facilita al especta-
dor la captación del sentido espectáculo, la música esta pensada, sobre todo, para facilitar el 
trabajo de los actores, «porque constituye un elemento esencial del diálogo interior, 
profundamente escondido, del actor con el espacio; ( ... ) la música le aproxima al espacio, le 
ayuda a comunicarse con él»'o.y junto a la música, la melodía vocal, además de orgánica, siempre 
matizada y expresiva en sí misma. Del extenso reparto, es obligada la referencia a Piotr Skiba 
(Murau); Maja Komorowsa, una discípula de Grotowski en María, un personaje que crece y 
cobra otra dimensión en la adaptación teatral; Jolanta Fraszynska y Agnieszka Roszkowska, que 
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interpretan a las dos hermanas de Murau. dos personajes delineados dramatúrgicamente por 
Lupa; Zbigniew Rucinski, otra creación del director en El fabricante de tapones paro botellas de 
vino. Marek Walczewski, un veterano actor que interpreta al Cardenal Spadolini, etc. 
Una referencia final para otro de los aspectos destacado de Extinción, la variedad de estilos, 
de enfoques con los que Lupa afronta esta puesta en escena, motivados en buena medida por 
esa relación que debe existir entre los actores sobre la escena. Abunda lo grotesco expresionista, 
algo bastante característico del teatro polaco, pero también la propuesta en ocasiones se desliza 
hacia un tono irónico que sirve para aligerar, o hacia lo onírico o su contrapunto realista. En 
resumen, una brillante Extinción, donde cabría objetar algunas carencias en el movimiento coral 
de los personajes sobre el escenario, pero que, en conjunto. capta el interés del espectador del 
principio al final. 
NOTAS 
l. Entrevista en la revista UBU n° 6. París. 1998. 
2. Entretien avec Krystian Lupa Centre National du Théil.tre. París. 1999. P. 39. 
3. Ibidem. P. 35 
4. UBU. Art. cit. 
5. Entretien ... Art. cit. P. 25. 




10. Entretien .... Art. cit. P. 45. 
258 
